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BERTRAM KASCHEK 
BRUEGEL IN PRAG: 
ANMERKUNGEN ZUR REZEPTION PIETER BRUEGELS D. ä . UM 1600 
Wer heute Bilder Pieter Bruegels des Älteren 
sehen will, der fährt am besten nach Wien und 
besucht das Kunsthistorische Museum: Dort ist 
der Meister mit mindestens elf Originalen ver­
treten. Die meisten dieser Gemälde waren einst 
Teil der umfangreichsten Bruegel-Sammlung 
aller Zeiten, die Kaiser Rudolf II. um 1600 auf 
dem Prager Hradschin vereint hatte. So beein­
druckend diese Zusammenkunft von etwa 20 
Bruegels gewesen sein muss, so wenig wissen 
wir über die Art und Weise, wie die Bilder zu 
diesem Zeitpunkt präsentiert und betrachtet 
wurden. Und so ist auch die Geschichte des 
Nachlebens Bruegels des Älteren in der rudol-
finischen Kunst, wie Sergiusz Michalski jüngst 
auf den Seiten dieser Zeitschrift vermerkt hat, 
noch zu schreiben.1 Der vorliegende Beitrag 
erhebt keineswegs den Anspruch, diesen Mangel 
vollständig zu beheben. Es sollen hier lediglich 
erste Bausteine zu einer solchen Rezeptionsge­
schichte zusammengetragen werden. Zunächst 
wird die Sammeltätigkeit Rudolfs II. in den 
Blick genommen. Im zweiten Abschnitt folgen 
dann einige Hypothesen zu möglichen imperi­
alen Lesarten der Monatsbilder. Abschließend 
wird Bruegels Position innerhalb der rudol-
finischen Kunst und Kunsttheorie umrissen. 
Bruegels Kunst, so wird sich zeigen, dient um 
1600 vornehmlich als Projektionsfläche für ganz 
unterschiedliche Begehren, die auf die intentio 
pictoris kaum Rücksicht nehmen: Der Kaiser 
und seine Künstler verfolgen jeweils ganz 
eigene Interessen. 
RUDOLF I I . SAMMELT BRUEGEL DEN ÄLTEREN 
Die Sammelleidenschaft Rudolfs II. ist legen­
där. Karel van Mander preist ihn in seinem 
Schilder-Boeck von 1604 als den „gegenwär­
tig größten Liebhaber der Malkunst auf der 
ganzen Welt".2 Über ein weitgespanntes Netz 
von Botschaftern und Gesandten war es dem 
Kaiser möglich, Kunstwerke aus ganz Europa 
an seinen Prager Hof zu ordern.3 Und so ver­
streut seine Quellen waren, so unterschiedlich 
sind auch die Künstler, denen sein größtes 
Interesse galt: Tizian und Bosch, Correggio und 
Dürer, Parmigianino und Bruegel. Einer der 
wichtigsten Agenten war Rudolfs Botschafter 
am spanischen Königshof, Hans Khevenhüller, 
der ihm fast dreißig Jahre lang als Berater und 
Vermittler bei der Erwerbung von Gemälden zu 
Diensten war. Dessen unermüdlichem Einsatz 
verdankte der Kaiser zahlreiche bedeutende 
Werke der genannten Künstler (außer Bruegel) 
aus spanischen Sammlungen.4 Seinen Hofkün­
stler Hans von Aachen sandte Rudolf mehrfach 
auf diplomatische Mission an die italienischen 
Fürstenhöfe: einerseits um Heiratsporträts 
italienischer Prinzessinnen anzufertigen, vor 
allem jedoch um in den dortigen Sammlungen 
mit kundigem Auge Werke für die kaiserliche 
Kunstkammer auszuwählen.5 Und auch Bart­
holomäus Spranger wurde bei seiner Reise in 
die Niederlande 1602 mit dem Auftrag betraut, 
nach Gemälden Ausschau zu halten. 
Eine besondere Leidenschaft des Kaisers 
galt den Werken Dürers, um die er sich mit 
großer Ausdauer und Intensität bemühte, 
wie uns die Quellen berichten. Im Falle von 
Dürers Anbetung der Dreifaltigkeit verhandelte 
Rudolfs Mittelsmann, Joachim König, über 
fünf Monate mit dem Nürnberger Rat bis das 
Altargemälde schließlich im März 1585 vom 
Nürnberger Zwölfbrüderhaus in die Prager 
44 
Originalveröffentlichung in: Studia Rudolphina 7 (2007), S. 44-58
Burg gebracht wurde.6 U n d i m Jahr 1606, nach 
wiederum zähen Verhandlungen, ließ R u d o l f 
- d e m Ber i ch t Sandrarts z u f o l g e - Dürers 
Rosenkranzfest aus Vened ig v o n einer Gruppe 
kräftiger Männer über die A l p e n nach Prag tra­
gen.7 Be i diesen beiden Erwerbungen handelt 
es sich nur u m die spektakulärsten Dürer -Coups 
des Kaisers , der zw ischen den 1580er Jahren 
und d e m ersten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts 
zahlreiche bedeutende W e r k e des Nürnbergers 
- darunter G e m ä l d e , Aquare l le , Ze ichnungen , 
Druckgraphik und kunsttheoretische Schriften 
- für seine S a m m l u n g gewinnen konnte.8 
Ü b e r R u d o l f s d i rektes E n g a g e m e n t für 
die E r w e r b u n g v o n G e m ä l d e n Pieter B r u e -
gels des Ä l t e ren s ind w i r be i w e i t e m nicht 
so gut in formier t w i e über seine J agd nach 
den W e r k e n Dürers . D i e w icht igs te Q u e l l e 
hinsichtl ich R u d o l f s Interesse an den Werken 
des F lamen ist ein Br ie f J an Brueghels , der in 
e inem Br ie f an den Kard ina l Federigo Bor ro ­
m e o aus d e m Jahre 1609 klagte, er könne kein 
e inziges W e r k seines Vaters erwerben, da der 
Markt sch l ichtweg leergekauft sei. D i e Schuld 
daran gab er d e m Kaiser , der weder Kos ten 
noch M ü h e n gespart hätte, u m an G e m ä l d e 
des alten Bruegel zu gelangen.9 D i e weiteren 
erhaltenen Que l l en deuten al lerdings darauf 
hin, dass R u d o l f eher durch g lückl iche Fügung 
als durch gez ie l te A n k a u f s p o l i t i k zu seiner 
beachtl ichen B r u e g e l - S a m m l u n g g e k o m m e n 
ist: N a c h d e m T o d e se ines B r u d e r s Erns t , 
E r zherzog und Statthalter der N ieder lande , 
i m Jahre 1595 l ieß er dessen umfangre iche 
K u n s t s a m m l u n g zunächst nach W i e n bringen. 
Dort gelang es i hm offenbar, einen Großtei l 
der W e r k e für sich zu beanspruchen, anstatt 
seinen Brüdern den ihnen gebührenden Tei l 
der Erbschaft z u k o m m e n zu lassen.10 Neben 
W e r k e n v o n Huber t van E y c k , R o g i e r van 
der W e y d e n , H ie ronymus Bosch , Frans Floris 
und einigen anderen niederländischen Malern 
beinhaltete d ie S a m m l u n g auch mindestens 
zehn G e m ä l d e Bruegels . D i e Kinderspiele, der 
Aufstieg zum Kalvarienberg, d ie Bekehrung 
Pauli, d ie Bauernhochzeit und nicht zuletzt 
die Monatsbilder gelangten so in den Bes i tz 
des K a i s e r s . " Letztere hatte Erzherzog Ernst 
kurz vor se inem T o d v o n der Stadt An twerpen 
anlässl ich seines Feierl ichen E inzugs i m Jahre 
1594 als Geschenk erhalten.12 D a s s all diese 
G e m ä l d e sch l ieß l ich in Prag ge landet s ind, 
verdankt sich demnach stärker einer Verket ­
tung von unvorhersehbaren Ereignissen als der 
strategischen P lanung Rudo l f s . 
In der Fo lgeze i t m ü h t e s ich der K a i s e r 
j edoch systematischer u m den Erwerb nieder­
ländischer Gemä lde . Vor a l lem der protestan­
tische G r a f S i m o n V I . zur L i p p e war i hm seit 
1595 als loyaler Botschafter und Kunstagent 
in dieser Hinsicht behi l f l ich.1 3 D ieser nutzte 
seine guten Bez iehungen zur niederländischen 
Sta t tha l ter fami l ie und d ie D i e n s t e des aus 
Antwerpen stammenden, in Bremen ansässigen 
K a u f m a n n s Andr ies van der Meu len , der dank 
ausgezeichneter K o n t a k t e zah lre iche B i lder 
zu beschaf fen wusste . A u f der ka iser l ichen 
Wunschl i s te standen zunächst W e r k e v o n H i e ­
ronymus Bosch , Pieter Aertsen, A n t h o n i s van 
B lock landt und L u c a s van Leyden . 1 4 G e m ä l d e 
Bruegels forderte R u d o l f o f fenbar nicht. I m 
Jahr 1600 scheint S i m o n sich al lerdings u m 
Bruegels Dulle Griet bemüht zu haben - w e n n 
auch ohne Erfolg. Dennoch sollte das G e m ä l d e 
seinen W e g an den rudol f in ischen H o f finden: 
D i e E m d e n e r K a u f l e u t e , d i e S i m o n b e i m 
A n k a u f z u v o r g e k o m m e n waren , sandten es 
nach Prag, u m den Kaiser in angespannter po l i ­
tischer Lage gnädig zu st immen.1 5 A u c h hier ist 
es eher ein g lückl icher Zufa l l - und nicht der 
erklärte W i l l e R u d o l f s der den Neuzugang 
zur S a m m l u n g bedingte. 
E s ist äußerst s c h w i e r i g , den g e n a u e n 
U m f a n g v o n R u d o l f s B r u e g e l s a m m l u n g zu 
b e s t i m m e n , da ke in Inventar der G e m ä l d e 
aus seiner A m t s z e i t überliefert ist. U n d das 
erha l tene V e r z e i c h n i s der K u n s t w e r k e a u f 
der Prager Burg aus .dem Jahre 1621 vermit ­
telt e in v ö l l i g entstel l tes B i l d , da v i e l e der 
bedeutendsten B i lder - darunter sicher auch 
die Monatsb i lder - bereits kurz nach R u d o l f s 
T o d i m Jahre 1612 v o n se inem Nachfo lger , 
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Matthias I., an den Wiener Hof verbracht 
worden waren.16 Immerhin lassen sich drei der 
dort unter dem Namen Bruegel verzeichneten 
Gemälde mit bekannten Kompositionen des 
Malers in Einklang bringen: „Ein schaffhirt", 
„Drei schlaffende bauern im Schlaraffenland" 
und „Eine historia vom Dedalo und Icaro."17 
Von den acht Gemälden wiederum, die Karel 
van Mander 1604 im Schilder-Boeck als im 
Besitz des Kaisers anführt, können fast alle 
mit erhaltenen Werken Bruegels oder mit 
archivalisch erwähnten Werken identifiziert 
werden. Van Mander nennt zwei Versionen 
des Turmbaus zu Babel,18 zwei Kreuztragun-
gen,i9 den Bethlehemitischen Kindermord,10 
die Bekehrung Pauli21 und die Dulle Griet. 
Einzig die spektakuläre Versuchung Christi, 
bei der man van Mander zufolge von oben 
„durch Wolkenspalten auf Städte und Gefilde 
hinab" sehen konnte, ist weder erhalten, noch 
archivalisch anderweitig belegt.22 
Führt man die Angaben der drei wichtigsten 
Quellen (Nachlassverzeichnis Emsts, Prager 
Inventar von 1621, van Manders Schilder-
-Boeck) zusammen, so kommt man auf rund 
20 Gemälde in des Kaisers Sammlung, die als 
originale Arbeiten Bruegels gelten können. 
Bedenkt man, dass heute noch etwa vierzig 
seiner Gemälde erhalten sind (elf davon in 
Wien), dann kann man den Rang der rudolfinis-
chen Bruegelsammlung unmittelbar ermessen. 
Auch wenn die Hälfte der Bilder durch glück­
lichen Zufall in die Hände des Kaisers gelangt 
war, so bleiben immerhin etwa zehn Gemälde, 
die er offenbar gezielt erworben hat. 
DER BLICK DES KAISERS 
Worin mag nun das Interesse Rudolfs an 
Bruegels Werken bestanden haben? Welche 
Position nahmen dessen Gemälde innerhalb 
der kaiserlichen Kunstsammlungen ein? Noch­
mals gilt es zu betonen, dass der Geschmack 
Rudolfs als hochgradig heterogen einzustufen 
ist und seine Sammelleidenschaft stärker 
durch enzyklopädische Ambitionen als durch 
irgendeine Form von Spezialistentum geprägt 
war - eine Haltung, die sich paradigmatisch 
im universalen Repräsentationsanspruch seiner 
Kunstkammer äußert.23 Von daher wird man 
einem einzelnen Aspekt seines Sammeins 
keine überragende Bedeutung beimessen und 
Bruegels Position im Rahmen der kaiserlichen 
Sammlungen nicht überschätzen dürfen. Aller­
dings sollte man sie auch nicht unterschätzen, 
denn schließlich handelt es sich bei Bruegel 
um einen herausragenden Exponenten einer 
spezifisch niederländischen Kunsttradition, was 
für den Kaiser durchaus von Belang gewesen 
sein könnte. 
Hier ist ein Blick auf sein Verhältnis zu 
Dürer lehrreich. Denn Rudolfs Begeisterung 
für Dürers Kunst war sicher nicht nur rein 
ästhetischer Natur - auch wenn er die auße­
rordentliche künstlerische Qualität von dessen 
Werken bestimmt zu würdigen wusste. Die 
eigentliche Legitimation seiner Dürer-Passion 
dürfte in dynastischen Zusammenhängen 
zu finden sein: Dürer stand im Dienste von 
Rudolfs Ur-Urgroßvaters, Kaiser Maximilian 
I., und ist damit der Prototyp des neuzeitlichen 
Kaiser-Künstlers (wenngleich er auch kein 
Hofkünstler im eigentlichen Sinne gewesen 
ist). Wenn sich Rudolf also um dessen Werke 
bemüht, dann sichert er sich damit nicht zuletzt 
die Tradition der erfolgreichen habsburgischen 
Kunstpatronage und definiert so zugleich sein 
imperiales Selbstverständnis. Ebenso ist seine 
Schwäche für Tizian nicht allein auf dessen 
delikate Darstellung des weiblichen Inkarnats 
zurückzuführen: Der Venezianer war der Hof­
künstler von Rudolfs Großonkel und bewun­
dertem Vorbild, Kaiser Karl V.24 
Rudolfs Bemühen um niederländische 
Gemälde kann nun in einem verwandten Sinne 
als politische Aussage verstanden werden. 
Bereits für seinen Onkel, den spanischen 
König Philipp IL, an dessen Hof Rudolf seine 
Erziehung erhalten hatte, war das Sammeln 
niederländischer Gemälde gewiss mehr als 
nur pure Liebhaberei. Schließlich war dies die 
Kunst der habsburgischen Erblande, auf deren 
Besitz Philipp somit symbolisch Anspruch 
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e r h o b . In d i e s e m Z u s a m m e n h a n g w u r d e 
darau f h i n g e w i e s e n , dass „ d i e n ö r d l i c h e n 
N i e d e r l a n d e [auch ] i m K a l k ü l R u d o l f s I I . 
immer Bestandtei l des Re iches waren bzw. i m 
R a h m e n seiner Fr iedensbemühungen wieder 
werden sollten."25 M i t seinem gezielten Erwerb 
n i eder l änd i s cher G e m ä l d e ver le ih t R u d o l f 
1. Arcimboldo, Kaiser Rudolf II als Vertumnus, 
(Skokloster Slot) 
d e m n a c h nicht zuletzt se inem e inhei t l i chen 
Re ichsgedanken Ausdruck . In e inem solchen 
Szenario k ä m e Bruegel , der vor der Spaltung 
in Nord - und Südprov inzen tätig war, die R o l l e 
zu , die verlorene Einheit der Nieder lande zu 
verkörpern. U n d der imperiale B l i c k m a g in 
Bruege l s B i l de rn sogar d ie U n s c h u l d einer 
or ig inären pann ieder länd i schen Vo lksku l tu r 
gefunden haben. 
Vor a l lem d ie Monatsb i lder könnten sich 
dem Kaiser für e ine solche pro jekt ive Lektüre 
angeboten haben, fügen sie sich doch nahezu 
ideal in das imperia le Programm der kaiserl i ­
chen Sammlungen . El iska Fuc fkovä hat auf das 
(leider nicht erhaltene) Decken f resko v o n Paul 
und Hans Vredeman de Vries in der Prager Burg 
au fmerksam gemacht , das Kare l van Mander 
i m Schilderboeck e rwähnt und w e l c h e s d ie 
z w ö l f Monate sowie Jupiter in e inem Rundb i l d 
darstellte. E iner weiteren Que l l e zu fo lge war 
Jupiter in der Mit te der D e c k e , umgeben v o n 
den vier E lementen , dargestellt, während d ie 
z w ö l f M o n a t e auf die Se i tenwänden gemal t 
waren. Fuc fkovä n immt mit guten Gründen an, 
dass sich dieses Fresko i m E ingangsraum zur 
kaiserl ichen Gemäldega ler ie be funden hat und 
i h m v o n daher programmat i sche Bedeu tung 
be izumessen ist.26 In d iesem Z u s a m m e n h a n g 
n i m m t sie e ine Hypo these v o n Sven A l f o n s 
auf , der vorgeschlagen hatte, in A r c i m b o l d o s 
B i l de rn der E l e m e n t e und der Jahresze i ten 
eine v isuel le E in führung in die K u n s t k a m m e r 
zu sehen.27 T h o m a s D a C o s t a K a u f m a n n hat 
diese G e m ä l d e , unter R ü c k g r i f f auf Ged ich te 
von Gregor io C o m a n i n i und G i o v a n n i Baptista 
Fonteo, überzeugend als imperia le A l l egor ien 
deuten k ö n n e n : N i ch t b l o ß e S p ä ß e {grille) 
sind in den capricciohaften K ö p f e n zu erken­
nen, sondern Re f l ex ionen über das universale 
K a i s e r t u m der Habsburger . S ie stel len e ine 
überraschende F o r m „v i sue l l e r P a n e g y r i k " 
dar.28 Vor a l lem das „Porträt" R u d o l f s II. als 
„Ver tumnus" ( A b b . 1) macht deutl ich, dass der 
Kaiser hier als Herrscher über die Elemente und 
die Z y k l e n der Natur verstanden wird , der i m 
Re ich der Kuns t als der Ka iser des „ G o l d e n e n 
Zeitalters" erscheint. 
Bruegels Monatsbilder s ind zwar frei v o n 
al len a l l egor i sch -mytho log i schen E lementen 
und gewiss nicht i m Sinne imperialer A l legor ik 
konzipiert . D e n n o c h harmonieren sie treffl ich 
mit jener F o r m rudol f in ischer Ikonograph ie , 
die w i r in den Werken der Brüder Vredeman 
de Vr ies und des A r c i m b o l d o antreffen. U n d 
so darf man annehmen, dass seine B i lder der 
Jahreszeiten bzw. M o n a t e das besondere Inte­
resse des Ka i sers ge funden haben 2 9 - n icht 
zuletzt we i l sie als Z y k l u s das umfangreichste 
und somit beeindruckendste W e r k Bruegels in 
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2. Pieter Bruegel d. Ä, Heuernte, 1565 (Prague, Lobkowicz Palais) 
seiner Sammlung darstellten: In e inem Reigen 
sechs aufeinander folgender Gemä lde (Abb . 2) 
w i rd hier der L a u f des Jahres in der F o r m sai­
sonal charakterisierter Landschaften vorgeführt 
(eine A n o r d n u n g , bei der j edes G e m ä l d e z w e i 
M o n a t e repräsent ier t ) . J e d e s d ieser B i l d e r 
konfront iert den Betrachter mi t e i n e m gran­
d i o s e n A u s b l i c k v o n e r h ö h t e m S t a n d p u n k t 
hinab auf eine weite, z u m Hor izont auslaufende 
L a n d s c h a f t , in der f l ä m i s c h e B a u e r n ihren 
ländl ichen Tät igkei ten nachgehen. U n d indem 
die G e m ä l d e die Ikonograph ie des R a h m e n ­
programms der K u n s t s a m m l u n g e n au fnehmen 
und es von innen her widersp iegeln , we isen 
s ie d e m betrachtenden K a i s e r d ie P o s i t i o n 
des Jupiter zu , der aus o l ymp i scher H ö h e sein 
Re i ch überbl ickt. In dieser Bauernwe l t könnte 
R u d o l f durchaus die Nieder lande i m Stande 
der Unschu ld - a lso vor d e m Bi ldersturm und 
v o r der Unabhängigke i tserk lärung der nörd ­
l ichen Prov inzen - erblickt haben. D e n n hier 
ist in großartiger F o r m ein ländl iches theatrum 
mundi entworfen, das von po l i t i schem Au f ruhr 
vö l l ig frei zu sein scheint und in das er unge­
hindert seinen universalen Herrschaftsanspruch 
proj iz ieren konnte. 
Gänz l i ch diesseits einer solchen polit ischen 
L e k t ü r e w i r d R u d o l f s ich b e i m Betrachten 
der M o n a t s b i l d e r aber auch sch l icht in der 
Fü l le der unzähl igen Deta i ls und Min ia turs ­
zenen verloren haben. Nach d e m Bericht C . 
F. M a n f r e d i s , Bo t scha f te r des H e r z o g s v o n 
S a v o y e n , verharrte R u d o l f II . mehr als z w e i 
Stunden vor Mark t - und Küchens tücken , die 
der Herzog i h m hatte z u k o m m e n lassen und 
d ie e in ha lbes Jahr später e inen Ehrenp la tz 
in der Ga ler ie erhielten.3 0 U n d so darf m a n 
w o h l annehmen , dass er sich in vergleichbarer 
F o r m in Bruegels Wel t landschaf ten versenkt 
hat. Van M a n d e r nennt R u d o l f „den größten 
und ersten Naturfreund der We l t " , und o f f en ­
kund ig war R u d o l f tatsächlich an Werken der 
K u n s t interessiert, bei denen die G r e n z e zur 
Natur durchlässig erschien.31 Vor a l l em in der 
K u n s t k a m m e r finden sich zahlreiche Ob jekte , 
d ie g e n a u a u f d e m d ü n n e n Gra t z w i s c h e n 
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3. Pieter Bruegel d. Ä, Jäger im Schnee, 1565 (Kunsthistorisches Museum Wien) 
naturalia und artificialia ba lanc ieren: M a n 
denke e twa an d ie B e c h e r und K e l c h e aus 
Bezoaren , Narwalhörnern, Seychel lennüssen, 
Rhinozeroshörnern oder Musche ln , in denen 
d ie N a t u r f o r m subti l z u m Kuns tgegens tand 
veredelt ist.32 A u f dem Gebiet der Steinschne­
idekunst sind d ie c o m m e s s i in pietre dure der 
Castrucci -Werkstatt bemerkenswert , in denen 
die Natur selbst als Maler in tätig gewesen zu 
sein scheint, u m mit Jaspis und Acha t bunte 
Landschaften zu entwerfen.33 Hans von Aachen 
nutzt in se inen Ma lere ien au f A labas ter d ie 
natürl iche Struktur des Steins als bewegten 
Hintergrund für mytho log i sche Szenen.3 4 D i e 
Natur selbst schafft die Szenographie, in die der 
Maler dann seine Figuren fügt. Der Künst ler 
ist hier der Er fü l lungsgehi l fe der Natur: Be ide 
bi lden z u s a m m e n ein einträchtiges Gespann , 
u m sich gegenseitig zu vo l l kommener Wi rkung 
zu verhel fen. 
B r u e g e l s Monatsbilder s i nd e i n d e u t i g 
v o n K ü n s t l e r h a n d g e f e r t i g t e d a r s t e l l e n d e 
G e m ä l d e , die nicht von der natürlichen F o r m 
des künstlerischen Materia ls profitieren. D o c h 
war die Ans ich t , dass Bruegel ein besonders 
int imes Verhältnis zur Natur pflegte, u m 1600 
ein kunst theoret i scher G e m e i n p l a t z . 3 5 U n d 
sein Monatszyklus w i rd d iesen R u f in Prag 
mit Sicherheit gefestigt haben. D e n n i m neu­
platonisch inspirierten intel lektuel len K l i m a 
des rudo l f in i schen H o f e s k o n n t e d ieser als 
e indrucksvo l le Sch i lderung des machtvo l l en 
Waltens der sich selbst zeugenden, beseelten 
Natur verstanden werden . 3 6 K a r l v o n T o n a i 
äußerte in e inem A u f s a t z aus d e m Jahre 1934 
die Ans ich t , d ie Schönhei t dieser B i lder l iege 
„darin, daß Bruege l v o n der Wesensvors te l ­
lung einer gestalthaften Gesamtnatur ausgeht, 
deren Einheit erst durch die an ihrem Leben 
tei lhabenden unendl ichen E inze ld inge o f f en ­
bar wird: das e inzelne D i n g ist Organ des als 
Organ i smus gefaßten G a n z e n . Bruege l stellt 
in den Jahresabschnitten nicht nur den opt is ­
chen Ersche inungswande l der i m Grunde sich 
immer ähnl ich b le ibenden Formen der Natur 
dar, sondern er gibt die W e s e n s w a n d l u n g e n 
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der in ihrer Gestalt und Substanz selbst sich 
ändernden We l t wieder."3 7 To lna is A n n a h m e , 
d a s s B r u e g e l d i e Monatsbilder w i e a u c h 
seine Landschaf tsze ichnungen tatsächlich als 
Veranschaul ichungen eines vitalistischen N e o -
p la ton ismus ä la G i o r d a n o B r u n o konzip iert 
hat, ist historisch sicher nicht haltbar.38 D o c h 
a m H o f e R u d o l f s ist e ine Rezept ion in d iesem 
G e i s t e durchaus vors te l lbar - n icht zu le tz t 
da G i o r d a n o B r u n o hier i m Jahre 1588 seine 
phi losophische Konzept ion der Wel t persönlich 
vorgestellt und durchaus eine Anhängerscha f t 
ge funden hatte.39 
Dass Tolnais Deutung i m Kontext des Prager 
H o f s eine gewisse Plausibilität z u k o m m t , lässt 
sich noch an e inem weiteren Aspekt verdeut­
l ichen. D e n n To lna i war nicht nur der erste 
Forscher des 20. Jahrhunderts, der die Z u s a m -
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mengehörigkeit der Monatsbi lder rekonstruierte 
- er stellte zudem eine ikonographische Seltsa­
mke i t fest, die of fenbar auch in Prag bemerkt 
wurde. Versucht man näml ich , aus der K a l e n ­
der -Tradi t ion der Stundenbücher abzule i ten, 
we lche M o n a t e auf den e inzelnen G e m ä l d e n 
dargestellt s ind, so m u s s man zur K e n n t n i s 
nehmen , dass Bruegel seine sechs D o p p e l m o ­
nate auf höchst merkwürd ige We i se gepaart 
hat: Anstatt mit Januar/Februar zu beginnen 
u n d d i e F o l g e e n t s p r e c h e n d f o r t z u s e t z e n , 
hat Bruegel o f fenbar den D e z e m b e r mit d e m 
Januar verbunden (Jäger im Schnee) ( A b b . 3) 
und die übrigen Monate demgemäß eingeteilt.40 
Tolna is Erklärung hierfür lautet: „ [ . . . ] gerade 
wei l er die unteilbare Einheit l ichkeit des Natur­
prozesses veranschaul ichen wol l te , die jeder 
künst l i chen Cäsur H o h n spricht, hat er den 
ka lendermäßigen Jahresbeginn übersprungen 
und sein B i l d mit dem D e z e m b e r begonnen. 
Andererse i t s hat er, i n d e m er j e w e i l s z w e i 
M o n a t e in e inem B i l d e darstellte, d e m Ine i -
nanderspielen der M o n a t e i m Jahreskreis lauf 
Rechnung getragen."41 Es sei Bruegel darum 
gegangen , das ununterbrochene organ i sche 
W e r d e n u n d V e r g e h e n i m j a h r e s z e i t l i c h e n 
W a n d e l anschaul ich zu machen. 
E s ist faszinierend festzustel len, dass die 
e inz ige historische Que l le ( jenseits der Stun­
denbücher) , die w i r zur Unterstützung dieser 
T h e s e haben , aus d e m rudo l f i n i schen Prag 
stammt. Es handelt sich hierbei u m eine Z e i c h ­
nung des Hofkünst lers Pieter Stevens ( A b b . 4) , 
d ie Hans van Miegroet vor rund 20 Jahren in 
die D iskuss ion eingebracht hat.42 Ikonographie 
und K o m p o s i t i o n der dargestellten Landschaf t 
orientieren sich deutl ich an Bruegels Düsterem 
Tag ( A b b . 5). Z u d e m ist das Blatt a m oberen 
R a n d l inks mi t „ februar ius " und rechts mi t 
„mer t " überschrieben - die Darstel lung vere­
inigt a lso die beiden M o n a t e in e inem B i ld . 
D a m i t bestätigt die Ze i chnung eine Lesart der 
Monatsb i lder , bei der die M o n a t e in unort ­
hodoxer W e i s e gekoppel t s ind und somit alle 
kalendarischen Zäsuren überspielt werden. D i e 
ikonographische Abnormi tä t des Bruegelschen 
Z y k l u s ' wurde a m Prager H o f of fenbar vers­
tanden - und w o m ö g l i c h mit neoplatonischen 
Konnota t ionen aufgeladen. 
A u c h bei weiteren K o m p o s i t i o n e n sche­
int Stevens v o n den Monatsbi ldern inspiriert 
gewesen zu sein - so geht z. B . das M o t i v der 
Rast unter e inem bildzentralen B a u m auf seiner 
Ju l i -Ze ichnung (Wien , Albert ina) zwei fe lsohne 
auf Bruegels Kornernte zurück.43 A l lerdings sei 
angemerkt, dass er in den grafischen Z y k l e n 
der Monate und Jahreszeiten, die von Aeg id ius 
Sadelernach seinen Vorlagen gestochen wurden, 
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eine herkömmliche Einteilung in zwölf bzw. 
vier Blätter wählte.44 Und die sechsteilige 
Monatsfolge, die Sadeler nach Entwürfen 
Paul Brils gestochen hat, gliedert die Monate 
nach dem Schema Januar/Februar etc.45 Bru-
egels eigenwillige Konzeption hat also keine 
breite Nachfolge erfahren, weder in Prag noch 
anderswo. Immerhin aber liefert Stevens' 
Februar/März-Zeichnung einen direkten Beleg 
für die unmittelbare Auseinandersetzung eines 
Hofkünstlers mit dem Bruegelschen Zyklus. 
BRUEGEL IM SPIEGEL VON HOFKUNST 
UND KUNSTTHEORIE 
Die Präsenz Bruegels in den kaiserlichen 
Kunstsammlungen war für die Prager Genre-
und Landschaftsmalerei sicherlich von großer 
Bedeutung.46 Seine Gemälde stellten gewisser­
maßen eine Garantie für die Wertschätzung der 
„niederen" Gattungen durch den Kaiser dar. So 
bilden sie einen Referenzpunkt für eine Reihe 
von Werken der rudolfinischen Kunst. In der 
Genremalerei sind es namentlich die Bauernsze­
nen von Roelant Savery und Hans van Aachen, 
die ein Bruegelsches Idiom aufnehmen und das 
Obszöne des Landlebens bisweilen ins Extrem 
treiben.47 Zu nennen sind hier auch die naer het 
/even-Zeichnungen Saverys, die noch bis in die 
1960er Jahre als Werke Bruegels galten.48 In 
der Landschaftskunst sind es vor allem Pieter 
Stevens und wiederum Roelant Savery, die auf 
Bruegelsche Modelle reagieren 49 Eine ganze 
Reihe von Landschaftszeichnungen, die einst 
als Originale Bruegels galten, werden heute 
den Brüdern Jacques und Roelant Savery 
zugeschrieben, die sie wohl um 1600 ges­
chaffen haben.50 Laut van Mander war der in 
Amsterdam ansässige Jacques bis zu seinem 
frühen Tod im Jahre 1602 der Lehrer seines 
jüngeren Bruders Roelant. Während die dem 
Jacques zugeschriebenen Blätter fast alle 
eigenhändig mit „P. B R V E G E L " signiert 
sind (das „P." ist ein wesentliches Argu­
ment gegen Autorschaft Bruegels), tragen die 
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Roelant zugeschriebenen Blätter nur selten eine 
Bruegel -S ignatur . 5 1 E s ist unklar , w a n n und 
w o genau diese Ze i chnungen entstanden sind. 
U n g e w i s s ist auch, o b die Bruege l - Imi ta t ionen 
in täuschender A b s i c h t gefertigt wurden. D i e 
fa lsch signierten Blätter sprächen für ein so l ­
ches Verständnis. D o c h denkbar ist auch, dass 
Roe lant sich mit seinen Blättern be im Ka iser 
als talentierter Landschaftskünst ler emp foh l en 
hat.52 U n d R u d o l f mag in ihm einen neuen Hans 
H o f f m a n n erbl ickt haben: W i e dieser ingeniös 
d ie W e r k e Dürers zu imit ieren verstand, so 
war Savery in der L a g e , d e m Ka i se r „neue 
W e r k e " Bruegels zu schaffen. Saverys in diesen 
Blättern bezeugte Fähigkeit zur zeichnerischen 
Imaginat ion erhabener Bergwelten mag R u d o l f 
auch dazu b e w o g e n haben, seinen Hofkünst ler 
1606 in die Tiroler A l p e n zu senden, u m dort 
- w i e Sandrart ber ichtet - „ se l tene Natur ­
w u n d e r " für die K u n s t k a m m e r mit der Feder 
aufzuze ichnen. 5 3 
Bemerkenswer t hierbei ist, dass v o n Seiten 
R u d o l f s o f f e n b a r e i n d o p p e l t e s I n t e r e s s e 
bestand: Z u m einen hielt er die N a c h a h m u n g 
der B r u e g e l s c h e n M a n i e r in h o h e n E h r e n , 
andererseits verlangte er nach visuel len Repor ­
tagen tatsächlicher Orte. Saverys Nachahmung 
Bruegels lässt ihn zugleich als zur Nachahmung 
der Natur selbst geeignet erscheinen. W i e schon 
i m Fal le der Dürer -Rena issance ergänzen und 
überlagern sich also imitatio artis und imitatio 
naturae. E in Künst ler , in d e m sich Naturna­
c h a h m u n g , D ü r e r - N a c h f o l g e und B r u e g e l -
-Ve rehrung vere inen , ist der M i n i a t u r m a l e r 
und Dichter Jor is Hoe fnage l , der zwar nicht 
am H o f e R u d o l f s residierte, j edoch seit e twa 
1590 regelmäßig für den Ka iser tätig war.54 Er 
w idmete ihm u.a. ein E m b l e m b u c h z u m T h e m a 
der vier E lemente , in d e m er zwe i v o n Dürers 
berühmtes ten T i e r z e i c h n u n g e n (den H a s e n 
und den Hirschkäfer) in freier Nachschöp fung 
wiedergibt und das von T h o m a s DaCos ta K a u f ­
mann als k o m p l e x e s moral isches S inngefüge 
aus lateinischer Poesie , f r o m m e n Bibelz i taten 
und künstlerischer Naturnachahmung interpre­
tiert wurde.5 5 
Bereits i m Jahr 1581 hatte Hoe fnage l zu 
Georg Brauns und Frans Hogenbergs Civitates 
orbis terrarum e ine grafische A n s i c h t T i v o l i s 
beigesteuert, die geschickt auf Bruegels Dars ­
tel lung des selben Ortes zurückgrei f t : Anstatt 
den berühmten Wasser fa l l d irekt zu ze igen 
hat Hoe fnage l in i l lusionist ischer Man ie r ein 
weiteres Blatt mit Nade ln bzw. Näge ln in die 
recht untere B i l d e c k e „geheftet" . Be i d iesem 
e i n g e f ü g t e n B i l d i m B i l d e hande l t es s i ch 
u m e ine vere in fachte Vers ion v o n Bruege l s 
Prospectus Tyburtinus aus den 1550ern, die 
Hoe fnage l j edoch mit se inem eigenen N a m e n 
( sowie mit den rebusartigen „ N ä g e l n " ) s igni ­
erte. Hoe fnage l liefert hier e inen intell igenten 
M e t a k o m m e n t a r zu seiner Kuns t der Natura­
neignung: B i s zur Selbstaufgabe identifiziert er 
sich mit seinem künstlerischen Vorbi ld, das i hm 
of fenbar zur zwei ten Natur geworden ist.56 Er 
weiß darum, dass sein B l i ck auf die touristische 
Sehenswürdigkei t bereits gänzl ich durch deren 
media le Reprodukt ion best immt ist und nutzt 
dieses Image konsequenterweise als Platzhalter 
für die e igene Sichtweise. 
M i t se iner H o m m a g e an B r u e g e l f o lg t 
Hoe fnage l einer Direkt ive , die sein einstiger 
Reisebegleiter A b r a h a m Ortel ius, der ebenfal ls 
auf d e m Blatt abgebi ldet ist, in e inem Epi taph 
auf Bruege l aus d e m Jahr 1574 ausgegeben 
hatte: Bruegel sei nicht nur der beste Maler , 
sondern gar „d ie Natur der M a l e r " (natura pic-
torurri) selbst - er sei „würd ig , v o n allen nach­
geahmt zu werden."5 7 Frei l ich sind nicht „a l le" 
dieser Au f fo rderung gefolgt . Für ambit ionierte 
Ma le r war es a l lemal prestigeträchtiger, sich in 
der mytho log i schen Histor ienmalerei zu ver ­
suchen. In der Kunsttheor ie u m 1600 herrscht 
denn auch ein idealistischer T o n , der deutl ich 
D is tanz wahrt zur kruden Wirk l ichkei tswieder ­
gabe. W e n n van Mander in seiner Bruege l -V i ta 
schreibt: „Wunderbar gut hat die Natur ihren 
M a n n getroffen, der sie seinerseits wieder aufs 
g lückl ichste treffen sollte [ . . . ] " , dann n i m m t 
er zwar den L o b t o p o s des Ortel ius auf , der die 
Durchdr ingung v o n Kuns t und Natur bis zur 
UnUnterscheidbarkeit behauptet, doch zugleich 
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macht er unmissverständlich klar, dass dies nicht 
das höchste Z ie l der Kunst sein kann. D i e v ie l ­
zitierte Bemerkung, Bruegel habe in den A l p e n 
Berge und Felsen verschluckt und sie zuhause 
als Malbretter wieder ausgespieen, ist eindeutig 
in e inem abwertenden Sinne zu verstehen, der 
dem Bruegelschen „Rea l i smus" das vorgeblich 
Unverdaute und R o h e z u m Vorwur f macht.58 
Bruegels H inwendung zu niederen T h e m e n wie 
der Landscha f t und den Bauernszenen kann 
van Mander aufgrund seiner „klassizistischen" 
Vorlieben nur bedingt honorieren. A u c h in seiner 
kunsttheoretischen Malerf ibel , dem Grondt der 
edel vrij schilder-const, reicht van Mander Brue­
gel zwar die Ehrenpa lme für dessen Gestaltung 
der Landschaftsgründe und empfiehlt diese den 
jungen Malern zur Nachahmung. D o c h abgese­
hen von einer W ü r d i g u n g der Affektdarstel lung 
i m Beth lehemit ischen K i n d e r m o r d bleibt sein 
L o b auf Aspekte der Landschaft und der K o m i k 
beschränkt und bindet Bruege l damit an die 
unteren Gattungen.5 9 
E s ist au f fä l l i g , w i e Serg iusz M i c h a l s k i 
bemerkt hat, „daß m a n in der rudol f in ischen 
Ma lere i e igent l i ch ke ine d irekten A n l e i h e n 
und Zitate aus den Werken Bruegels feststellen 
kann." 6 0 D i e v o n Micha l sk i entdeckte M o t i v ü ­
b e r n a h m e aus B r u e g e l s F o r t i t u d o - S t i c h in 
Hans v o n A a c h e n s A l l egor ie auf die Eroberung 
von R a a b bestätigt als e insame A u s n a h m e die 
Rege l : Jensei ts der Genre - und Landscha f t s ­
kunst sind die Spuren Bruegels in der rudol f i ­
nischen K u n s t m in ima l . A l s G r u n d hierfür darf 
man gattungstheoretische Impl ikat ionen, ganz 
i m S inne v o n van Manders Vorbehalten, anne­
hmen : D i e K u n s t Bruege l s , d ie sich thema­
tisch o f t i m niederen M i l i e u des Bäuer l ichen 
bewegt , steht der eleganten my tho log i s ch -a l ­
l egor i schen H o f m a l e r e i d iametra l entgegen 
und eignet sich für His tor ienmaler v o n daher 
k a u m als Inspirat ionsquel le . D o c h während 
van M a n d e r alles dafür tut, Bruege l auf das 
abwer tende K l i s c h e e v o m „dro l l i gen P i e t " 
fes tzu legen , s ind i m Prager K r e i s durchaus 
Bestrebungen auszumachen , ihn kunsttheore­
tisch zu nobi l i t ieren. 
D e n Beg inn machte hier w i e d e r u m Jor i s 
H o e f n a g e l , als er u m 1590 e ine v ier te i l ige 
Graf ikser ie mit Landschaftsradierungen nach 
(n icht erha l tenen) E n t w ü r f e n v o n C o r n e l i s 
Cort und Pieter Bruegel d. Ä . veröffent l ichte. 
Fo lgt man den B i ld legenden , so hatte Bruege l 
se ine Z e i c h n u n g e n 1553 in R o m ge fer t ig t 
- eine In format ion , die al lerdings nicht durch 
weitere Que l l en gestützt ist. D o c h selbst w e n n 
man gewi l l t ist, d ie Landschaf tsentwürfe B r u -
^JL. 
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6. Joris Hoefnagel nach Pieter Brueghel d. Ä, 
Flusslandschafi mit Merkur und Psyche, 1553 
egel zuzuschreiben, wird man die e ingefügten 
m y t h o l o g i s c h e n S z e n e n - e b e n s o w i e d i e 
lateinischen Bi ldunterschri f ten - als Zugaben 
Hoefnage ls bewerten müssen. 
Für unseren Z u s a m m e n h a n g ist vor a l lem 
d ie Flusslandschafi mit Merkur und Psyche 
( A b b . 6) interessant, da sie bereits genannte 
T o p o i a u f n i m m t und ihnen eine interessante 
W e n d u n g gibt.61 V o n e i n e m hochge legenen 
A u g e n p u n k t bietet s ich hier e in A u s b l i c k auf 
ein breites Flusstal , das sich nach rechts hin 
zur Ebene weitet. Hier ist oberhalb der hohen 
Hor izont l in ie Merkur zu erkennen, der Psyche 
mit großer Leicht igkei t durch die Lü f te trägt. 
Unten l inks h ingegen, i m Vordergrund, hocken 
z w e i Ze i chner , d ie s ich g a n z a m I rd i schen 
abarbeiten.62 Sodann sind auf der gegenüber­
l i egenden F lussse i te , a m rechten B i l d r a n d , 
zwe i Minenarbeiter zu erkennen, die mit der 
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K r a f t ihrer M u s k e l n der E r d e ihre S c h ä t z e 
abr ingen. D i e B i ldunterschr i f t verwe is t a u f 
d ie s innbi ld l iche D i m e n s i o n der Dars te l lung : 
„Der Kunstfertigkeit und der Begabung gebührt 
unsterbl icher R u h m . D e r s chöne E n k e l d e s 
At las [=Merkur] , der Psyche gen H i m m e l trägt, 
zeigt, daß er durch natürliche Begabung zu den 
Sternen aufsteigen kann. Ich kann den heiteren 
H i m m e l bes te igen d u r c h m e i n e n a t ü r l i c h e 
Begabung , w e n n das Schicksal die Sorgen der 
Welt erleichtern wi l l . "6 3 Landschaft ist hier a l so 
nicht mehr b loße Naturwiedergabe oder treue 
Bruege l -Nachfo lge , sondern genuines M e d i u m 
kunsttheoretischer Re f l ex ion : In ihr und durch 
sie vo l l z ieht sich der Au f s t i eg v o n den M ü h e n 
der We l t (die Mienenarbei t ) über die K o n t e m ­
plation (das Ze ichnen) zur Unsterbl ichkeit (der 
F lug des Merkur ) . U n d w ie Merkur die P s y c h e 
zu den Sternen trägt, so löst Hoefnage l Bruege l 
aus den Niederungen des bäuerl ichen R e a l i s ­
mus und überführt ihn in die erhabene Sphäre 
der rudol f in ischen K u n s t - M y t h o l o g i e . 
N i n a Serebrennikov hat darauf h i n g e w i e ­
sen, dass Psyche anstatt ihrer übl ichen P y x i s 
einen O l i v e n z w e i g trägt: das traditionelle A t t r i ­
but der Minerva . Hoe fnage l hat d e m Blatt a l s o 
unter der Hand d ie Hermathena - Ikonograph ie 
e ingeschr i eben , d ie für se in k ü n s t l e r i s c h e s 
Selbstverständnis e ine zentrale R o l l e spielt .5 4 
I m K e r n steht diese Verb indung v o n H e r m e s / 
Merkur und Athene /Minerva für eine Kunst , d i e 
ganz i m Sinne der Rhetor ik Ciceros eine idea le 
Einheit von F o r m und Inhalt, d.h. die Syn these 
v o n sinnl icher Schönhei t und intel lektuel lern 
Gehal t propagiert.65 D i e Hermathena verkör ­
pert demnach ein rhetorisches Kuns t i d i om , das 
sich idea l typ isch in m y t h o l o g i s c h e n S z e n e n 
und in e inem an A n t i k e und Hochrena issance 
or ient ierten F o r m e n v o k a b u l a r v e r w i r k l i c h t . 
Vor a l lem am Prager H o f war diese K o n z e p t i o n 
von Kuns t äußerst erfolgreich.6 6 U n d f o l g l i c h 
fungier te d ie Hermathena hier als zentra les 
Lei tb i ld für die gehobene Kunstprodukt ion . 
W e n n H o e f n a g e l , der gelehrte M i n i a t u r -
und Landschaftskünst ler , dieses Ideal für s i ch 
(und Bruegel ) in Anspruch n immt , dann spricht 
sich darin der dringl iche W u n s c h aus, dass auch 
d ie K u n s t der Naturnachahmung als vo l l gü l ­
t ige, des i ngen iums bedürf t ige K u n s t gelten 
m ö g e . U n d v ie les spricht dafür, dass dies a m 
rudolf inischen H o f tatsächlich der Fall war. D a s 
e indrückl ichste und kurioseste Be isp ie l dieser 
Wertschätzung dürfte A e g i d i u s Sadelers Brue-
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7. Aegidius Sadeler nach Bartholomäus Spranger, 
Bruegel-Portra't, 1606 
gel-Porträt sein, das er 1606 nach e inem Ent ­
wur f Sprangers gestochen hat. ( A b b . 7 ) B e d a u x 
und van G o o l haben diesen emblemat i schen 
St ich mi t großer T i e f e n s c h ä r f e interpretiert 
und konnten ze igen, dass - d e m lateinischen 
Tex t zu fo lge - in d e m B i ldn i s zugle ich Pieter 
Bruege l d. Ä . und sein Sohn Pieter Brueghel 
d. J . in Personalunion dargestellt sind.67 Z u d e m 
legen sie i m Ged ich t eine kunstvo l l arrangierte 
R e f l e x i o n über das Verhä l tn i s v o n ars u n d 
natura bzw. pater und filius frei, d ie o f fenbar 
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direkt an Orte l ius ' G e d a n k e n zur bruegelschen 
Einheit v o n K u n s t und Natur anschließt. D e m 
seien hier nur wen ige B e m e r k u n g e n zur I k o ­
nographie h inzugefügt . 
Bruegel erscheint i m St ich in einer ova len 
Kartusche, die auf e i n e m G r a b m a l ruht. Se in 
Bi ldnis ist umgeben v o n e inem illustren al lego­
rischen Personal : M i n e r v a , Merkur und F a m a 
präsentieren ihn als „pictor inter pr inc ipes" , 
während ein k le iner Todesgen ius a m Fuße des 
Sarges sein A n t l i t z verhül l t und v o m Porträt 
abwendet . B ruege l hat es a lso geschaf f t : In 
den A u g e n der Prager Hofgese l l scha f t ist er 
z u m vo l lgü l t i gen hermathen ischen Küns t l e r 
avanciert, dessen R u h m den T o d überwinden 
und die Ze i ten überdauern wird. A u c h w e n n 
der St ich v o n se inem Sohn , Pieter Brueghe l 
d. J . , in eigennütziger Abs icht in Auftrag gegeben 
worden sein mag, zeigt er doch, dass Bruegel 
posthum in die hermathenische Gemeinschaf t 
des rudolfinischen Hofes au fgenommen wurde. 
K u r i o s ist d ies v o r a l l e m desha lb , w e i l 
s e ine K u n s t - w i e b e r e i t s e r w ä h n t - der 
de l ikaten m y t h o l o g i s c h e n H o f k u n s t d i a m e ­
tral entgegensteht . J a m e h r noch : B r u e g e l s 
B i lder scheinen der antikekrit ischen Hal tung 
des späten E r a s m u s zu entsprechen , der in 
s e i n e m Ciceronianus e i n v o n ch r i s t l i che r 
D e m u t geprägtes K u n s t v e r s t ä n d n i s anstel le 
e iner f o rmor ien t i e r ten A n t i k e n n a c h a h m u n g 
ge forder t hatte. In d i e s e m S inne lässt s ich 
der B r u e g e l s c h e H a n g z u m N i e d e r e n u n d 
Grotesken als bewusst gewählter M o d u s einer 
christ l ichen ars humilis deuten, bei der sich 
das Bedeutsame i m Häss l ichen verbirgt.68 D i e 
Hermathena - Ikonograph ie w i e d e r u m scheint 
als direkte Reak t i on auf die erasmische Kr i t ik 
an einer f o r m - u n d ant ikenver l iebten K u n s t 
entstanden zu sein: S ie verteidigt - gegen Eras­
m u s - e in c iceronisch-rhetor isches Ideal, das 
v o n der Gle ichursprÜngl ichkei t v o n schöner 
F o r m und bedeutsamem Inhalt ausgeht.6 9 In 
Sade le r s S t i ch w i r d B r u e g e l d e m n a c h m i t 
einer A u s z e i c h n u n g geehrt, die i h m eigentl ich 
gar nicht z u k o m m e n dürfte und die er selbst 
vermut l i ch vehement zurückgewiesen hätte. 
Waren seine B i lder ursprüngl ich auf die ästhe­
t isch-re l ig iösen Bedür fn i sse des An twerpener 
Bürgertums der 1560er Jahre ausgerichtet, so 
waren sie i m rudolf inischen Prag einer gänz l ich 
veränder ten In teressen lage ausgesetz t : D i e 
ars humilis erschien nun als imitatio naturae, 
die es kunsttheoretisch zu veredeln galt, u m 
ihre prominente Pos i t i on a m Prager H o f zu 
rechtfertigen. 
Vorliegender Beitrag ist das Ergebnis meiner Studien, 
die ich im März 2006 als „Katefina Duskovä Memorial 
Fellovv" am Research Center for Visual Arts and Culture 
in the Age of Rudol f II im Institut für Kunstgeschichte der 
Akademie der Wissenschaften der Tschechischen Republik 
in Prag betreiben konnte. Mein herzlicher Dank für die 
großzügige Unterstützung geht an Lubomfr K o n e c n y , 
Beket Bukovinskä, Ivan P. Muchka und Sylva Dobalovä. 
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